








Tal	 com	es	 pot	 llegir	 en	 el	 Ntol	 de	 la	 conferència,	 la	meva	parOcipació	 al	 curs	 gira	 al	
voltant	de	tres	grans	àrees	de	coneixement,	com	són	les	revolucions,	les	màquines	i	la	
música,	 que	 habitualment	 es	 tracten	 i	 s’estudien	 de	 manera	 comparOmentada	 i	
separada	però	que	avui	plantejaré	des	d’una	òpOca	transversal	i	interdisciplinària.	És	a	
dir,	m’he	 proposat	 tendir	 ponts	 de	 connexió	 entre	 les	 revolucions,	 les	màquines	 i	 el	
món	 de	 la	 música	 en	 un	 temps	 concret,	 com	 és	 l’entorn	 del	 1800	 europeu,	 per	
comprendre	 i	 explicar	 de	 quina	 manera	 les	 revolucions	 de	 ﬁnals	 del	 segle	 XVIII	 i	 la	
mentalitat	 cienNﬁc-tècnica	 que	 se’n	 deriva	 varen	 afectar	 al	 món	 de	 la	 música.	 Per	
aquest	moOu	parOré	de	la	història	políOca,	econòmica,	social	i	cultural	per	arribar	a	la	
música	amb	 la	voluntat	d’estendre	una	xarxa	de	 relacions	 i	 connexions	que	permeOn	








Totes	 aquestes	 revolucions,	 succeïdes	 a	 l’Europa	 de	 ﬁnals	 del	 segle	 XVIII	 i	 primers	
decennis	del	segle	XIX,	varen	soscavar	els	fonaments	de	l’anOc	règim	i	van	portar	a	la	
formació	del	món	contemporani.	Tot	es	transformà,	lenta	i	gradualment,	al	 llarg	de	
tres	generacions:	 la	 indústria	va	subsOtuir	 l’artesania	 i	 la	manufactura;	els	sistemes	
monàrquics	 absoluOstes	 van	 anar	 desapareixent	 per	 donar	 pas	 a	 sistemes	 políOcs	
liberals	 parlamentaris;	 la	 societat	 estamental	 va	 deixar	 pas	 a	 una	 nova	 societat	
urbana,	capitalista	i	de	classes	conﬁgurada	al	voltant	de	la	burgesia	o	classe	mitjana;	
es	va	imposar	progressivament	a	Europa	una	nova	concepció	de	l’individu	i	dels	seus	
drets;	 l’increment	 de	 la	 població	 va	 suposar	 un	 gran	 esNmul	 al	 procés	
d’industrialització	doncs	va	proporcionar	mà	d’obra	abundant	a	la	nova	indústria	i	va	
fer	augmentar	el	nombre	de	consumidors;	i	ﬁnalment,	les	innovacions	tecnològiques	


















forma	 de	 pensar	 l’instrument	 en	 si	 mateix,	 és	 a	 dir,	 moOvà	 la	 recerca	 constant	
d’innovacions	tecnològiques	per	millorar	l’eﬁciència	mecànica	i	sonora	dels	instruments.		
L’instrument	musical	que	esdevé	símbol	d’aquesta	Revolució	Industrial	i	de	la	innovació	
tecnològica	 i	el	primer	en	recórrer	a	 les	màquines	en	 la	seva	fabricació	fou	el	piano.	El	
piano	entre	moltes	altres	coses	és	una	màquina:	uOlitza	energia	per	moure	un	complex	
mecanisme	de	palanques	que	fa	vibrar	un	corda,	i,	en	tant	que	màquina,	degut	a	la	seva	
parOcular	 composició	 estructural	 (abundants	 peces	 repeOdes	 com	 martellets,	 cordes,	
cargols	 totes	elles	suscepObles	de	ser	 fabricades	en	sèrie),	ben	aviat	 fou	considerat	un	
objecte	adequat	per	a	ser	posat	a	prova	en	els	nous	processos	mecànics	i	industrials.	Tal	
com	 ho	 expressa	 el	 músic	 Arthur	 Loesser:	 “el	 piano	 fou	 presa	 natural	 de	 la	 fàbrica”.	
Aquest	 canvi	en	 la	manera	de	 fabricar	el	piano	va	 suposar	 la	 reconversió	de	 tallers	en	
fàbriques,	 el	 pas	 de	 l’artesà	 a	 l’obrer	 especialitzat	 i	 també	 una	 manera	 de	 pensar	
sistemàOcament	 sobre	 l’escala,	 l’eﬁciència,	 l’organització	 i	 el	 control	 en	 qualsevol	
operació.		
D’aquesta	 manera,	 la	 incorporació	 de	 mètodes	 industrials	 en	 la	 fabricació	 del	 piano	




suportà	 un	 procés	 de	 democraOtzació	 i	 permeté	 l’accés	 a	 la	 música	 de	 la	 burgesia	
resultant	de	les	revolucions	de	ﬁnals	del	segle	XVIII.		
	
Un	 dels	 primers	 constructors	 de	 piano	 que	 començà	 a	 fabricar	 en	 sèrie,	 uOlitzant	
mètodes	 industrials,	 va	 ser	 l’anglès	 John	 Broadwood.	 El	 nombre	 de	 pianos	 produïts	
entre	1782	i	1802	es	prou	signiﬁcaOu:	vuit	mil	(set	mil	pianos	de	taula	 i	mil	pianos	de	
cua),	és	a	dir,	uns	quatre-cents	pianos	a	l’any	de	mitjana.	En	canvi,	 la	dotzena	escassa	
de	 compeOdors	 que	Broadwood	 tenia	 a	 Londres	 produïen,	 cadascun,	 uns	 vint	 pianos	
anuals.	I,	a	Viena,	entre	1802	i	1814,	el	constructor	Streicher,	va	fabricar	un	total	de	828	





Així	 mateix,	 si	 s’analitza	 l’evolució	 dels	 preus	 de	 les	 diferents	 Opologies	 de	 piano	 de	
diversos	constructors	es	pot	constatar	que	la	mecanització	en	la	fabricació	de	pianos	va	


































Finalment	 a	 Barcelona,	 la	 mecanització	 i	 la	 industrialització	 en	 la	 construcció	 de	
pianos	arribà	vers	1825	de	la	mà	del	constructor	José	Urivarrena,	el	qual	disposava	
d’una	 fàbrica	 equipada	 amb	 màquines	 i	 realitzava	 el	 treball	 en	 sèrie	 valent-se	
d’operaris	especialitzats.	El	preu	d’un	piano	de	gamma	baixa	costava	uns	600	reals,	
mentre	 que	 el	 sou	 d’un	 treballador	 de	 fàbrica	 cap	 a	 1830	 era	 d’uns	 30	 reals	 a	 la	
setmana	 o	 120	 reals	 al	 mes.	 Els	 preus	 no	 són	 tant	 ajustats	 com	 a	 Anglaterra	 o	





generà	 una	 revolució	 en	 el	 consum	 i	 per	 tant	 en	 poc	 temps	 permeté	 una	 major	




















(oci	 i	 cultura)	 d’aquesta	 població	 urbana	 i	 consegüentment	 augmentaren	 les	 persones	
dedicades	 al	 comerç	 i	 aquelles	 professions	 aﬁns	 al	 comerç	 com	 els	 agents	 de	 canvi,	 els	
banquers,	els	advocats,	els	notaris	i	els	peOts	boOguers.	
	
Aquesta	 situació,	 junt	 amb	 la	 industrialització	 i	 les	 transformacions	 políOques	 i	 socials	
resultants	de	la	Revolució	Francesa,	afectà	gradualment	l’equilibri	de	poders	i	la	inﬂuència	
entre	els	diversos	sectors	de	 la	societat.	S’insOtueix	progressivament	un	nou	ordre	social	
en	 el	 qual	 els	 honors	 i	 Ntols	 queden	 per	 sota	 dels	 diners,	 ﬁ	 i	 motor	 del	 liberalisme.	
D’aquesta	manera	es	 va	establir	 i	 va	 consolidar	 en	el	 poder	 la	burgesia	o	 classe	mitjana	
acomodada	 que,	 salvant	 les	 distàncies,	 subsOtuïa	 el	 paper	 que	 sempre	 havia	 exercit	 la	
noblesa.		





La	 burgesia	 va	 acabar	 sent	 el	 motor	 de	 canvi	 de	 la	 producció	 i	 el	 comerç	 musical:	
acudien	 regularment	als	 concerts,	parOcipaven	en	 tertúlies	musicals,	 es	 subscrivien	a	
diaris	musicals,	compraven	parOtures	(transcripcions	per	a	piano	d’òperes	conegudes)	i	
instruments	i	sol·licitaven	professors	de	musica	parOculars.	De	fet,	a	principis	del	segle	




del	segle	XIX,	el	piano	perd	 l’estatus	d’instrument	privilegiat	 i	passa	a	ser	 l’instrument	
d’uns	quants	més,	el	de	la	burgesia.	En	ser	un	producte	més	assequible	per	a	tothom,	
va	 augmentar	 el	 desig	 de	 tenir	 un	 piano	 a	 les	 llars	 i	 alhora	 va	 esOmular	 a	 alguns	
fabricants	a	oferir	nous	dissenys	aptes	per	al	reduït	espai	d’alguns	habitatges	modests	i	
no	 tant	 modests	 de	 la	 classe	 mitjana,	 com	 foren	 el	 model	 de	 piano	 de	 taula	 de	













Gràcies	 a	 aquests	 models,	 la	 música	 va	 inundar	 les	 llars	 europees	 i	 el	 piano	 es	
transformà	en	 l’instrument-moble	al	voltant	del	qual	s’organitzà	 la	vida	 i	el	tracte	
social	 del	 saló	 burgés.	 Es	 converN	 en	 l’element	 més	 emblemàOc	 del	 mobiliari,	
símbol	de	la	capacitat	econòmica	i	de	l’educació	de	la	família.	Va	sorgir	així	la	ﬁgura	
de	 l’aﬁcionat	 de	 caràcter	 domèsOc,	 encarnada,	 sobretot,	 en	 la	 ﬁgura	de	 la	 dona,	
interessat	 en	 un	 repertori	 “a	 la	 moda”	 com	 a	 forma	 d’entreteniment	 i	 disOnció	
social	(imatge	8:	Interior	d’una	casa	burgesa	vienesa,	1810).	
	
L’espai	 del	 que	 estava	parlant	 anteriorment	 és	 el	 que	 es	 pot	 observar	 en	 aquest	
gravat	 alemany	 de	 1810.	 És	 un	 saló	 mulOfuncional	 burgés,	 dividit	 en	 diferents	
espais	segons	l’acOvitat	que	es	duia	a	terme:	la	música	a	la	part	esquerra	doncs	al	
costat	 de	 la	 ﬁnestra	 es	 pot	 veure	 una	 dona	 assentada	 al	 piano;	 la	 lectura	 i	 la	
conversa	a	 la	part	 central	doncs	hi	 trobem	un	 sofà,	una	butaca,	un	 canapé	 i	 una	
tauleta	al	voltant	de	 la	xemeneia;	a	 la	dreta	un	espai	per	a	escriure	amb	un	peOt	
escriptori;	 a	 més	 està	 ricament	 decorat	 amb	 corOnatges	 de	 textura	 sedosa,	 una	
aranya	 que	 penja	 del	 sostre,	 i	 diferents	 objectes	 que	 evoquen	 el	 bon	 gust	 i	











retratos	 de	 la	 familia	 del	 señor	 y	 de	 la	 señora	Marning,	 dos	mesitas	 de	






musical	 de	 la	 nova	 burgesia	 industrial	 i	 comercial	 barcelonina.	 Un	 dels	 documents	 en	
qüesOó	 data	 del	 1805,	 i	 és	 una	 descripció	 que	 fa	 el	 notari	 Francesc	 Portell	 de	 la	 sala	
principal	d’un	comerciant	anomenat	Roberto	Marning;	diu	així	el	document:	
La	descripció	s’ajusta	perfectament	a	la	imatge	que	hem	vist	del	saló	del	gravat....No	és	un	
coincidència:	 és	 l’espai	 d’aquesta	burgesia	o	 classe	mitjana	europea	que	 revolucionà	els	
hàbits	de	consum	 i	 la	que	 fou	el	motor	de	canvi	de	 la	producció	 i	el	 comerç	musical	del	
tombant	de	1800.		




















elevada	que	mostra	 l’afany	 invesOgador	del	constructor	d’instruments	 i	esdevé	un	clar	
reﬂex	 d’una	 societat	 en	 plena	 transformació	 i	 amb	 un	 interès	 per	 la	 innovació	
tecnològica	i	per	les	màquines	a	tots	nivells,	per	exemple:	començà	a	generalitzar-se	l’ús	
del	gas	d’hulla	que	permeté	 la	 il·luminació	de	ciutats	com	Londres	cap	a	1810,	Paris	al	
1820	 o	 Barcelona	 cap	 al	 1840;	 Francesc	 Salvà	 el	 1805	 fabricà	 a	 Barcelona	 la	 primera	
màquina	 de	 vapor	 espanyola;	 (imatge	 9:	 bateria	 elèctrica)	 el	 1800,	 Alessandro	 Volta	
inventà	la	pila	voltaica,	la	primera	bateria	elèctrica	moderna;	(imatge	10:	Robert	Fulton	
aplicà	la	màquina	de	vapor	a	un	vaixell	de	fusta)	el	1807	Robert	Fulton	aplicà	la	màquina	
de	 vapor	 al	 vaixell	 de	 fusta;	 l’any	 1829	 la	 locomotora	 Rocket	 de	 l’enginyer	 anglès	
Stephenson	realitzà	el	primer	trajecte	de	 la	primera	 línia	 fèrria	del	món	amb	transport	
de	 passatgers	 entre	Manchester	 y	 Liverpool.	 El	 creixent	 interès	 per	 les	màquines	 i	 la	
passió	 pels	 nous	 invents	 tecnològics	 també	 generà	 un	 gran	 número	 d’artefactes	
musicals,	 per	 exemple:	 el	 1803,	 el	 constructor	 de	 pianos	 Schmidt	 de	 París	 patentà	 un	












del	 segle	 XIX,	van	contribuir	a	alimentar	 la	passió	 i	 l’aﬁció	de	 la	 societat	per	 les	
màquines,	 i	 el	 desig	 de	 construir	 noves	 maquinàries	 i	 d’innovar	 les	 que	 ja	
funcionaven,	com	el	piano.		
	
En	 aquesta	 direcció	 i	 en	 paral·lel	 a	 totes	 les	 innovacions	 explicades	 cal	 apuntar	
algunes	de	les	millores	en	la	mecànica	del	piano	que	el	transformaren	per	complet:	
el	pedal	de	 ressonància,	 l’augment	de	 l’extensió	del	 teclat,	el	doble	escapament,	
l’adopció	 del	 basOdor	 de	 ferro	 colat,	 el	material	 dels	martells	 i	 dels	 apagadors	 i	
l’engruiximent	de	les	cordes,	entre	d’altres.		
Però	de	totes	aquestes	innovacions	cal	destacar-ne	tres	per	les	seves	repercussions	









En	 l’àmbit	 de	 la	 composició,	 l’ús	 del	 pedal	 va	 obrir	 les	 portes	 al	 llenguatge	
romànOc	a	l’entorn	de	1800.	Un	exemple	molt	clar	és	el	primer	nocturn	de	John	
Field	de	1812:	disposa	d’una	expressiva	melodia	de	notes	llargues	a	la	mà	dreta	i	
amb	 una	 ﬁguració	 armonicorrítmica	molt	 senzilla	 a	 la	mà	 esquerra.	 La	 novetat	
d’aquests	 nocturn	 resideix	 en	 el	 fet	 que	 l’acompanyament	 estava	 fraccionat	






















Totes	 aquestes	 millores	 anaven	 desOnades	 a	 saOsfer	 les	 exigències	 dels	 pianistes	







Desitjaven	un	 instrument	més	precís,	més	potent	 (per	 això	busquen	 tensar	més	 les	
cordes	 i	 necessiten	 revesOr	 de	 ferro	 el	 basOdor	 del	 piano),	 que	 permetés	 major	




Aquest	desig	 es	 comença	a	 fer	 realitat	pels	 volts	de	1812	doncs	el	 piano	 ja	disposava	d’un	
mecanisme	prou	soﬁsOcat	com	per	fer-lo	cantar	tal	com	es	pot	escoltar	en	el	nocturn	nº1	de	
John	 Field:	 fa	 cantar	 el	 piano	 amb	 una	 melodia	 al	 registre	 agut	 i	 un	 acompanyament	
fraccionat	en	dos	registres,	tornats	homogenis	per	l’ús	sistemàOc	del	pedal	de	ressonància.	La	
creació	de	tres	plans	sonors	(melodia,	centre	i	baix)	sobre	tres	registres	del	piano	donava	al	
conjunt	 una	 claredat	 i	 una	 profunditat	 que	 van	 acabar	 converOnt-se	 en	 una	 constant	 de	
l’escriptura	inOmista	románOca);	set	anys	més	tard,	cap	al	1821,	el	piano	ja	era	una	màquina	
molt	 ben	 adaptada	 per	 a	 expressar	 amb	exacOtud	 i	 precisió	 l’emoció	musical	 i	 permeOa	 el	
lluïment	tècnic	 i	expressiu	de	 l’intèrpret	professional	 i	del	aﬁcionat.	Fou	un	 instrument	que,	

























sorgit	 a	ﬁnals	 del	 segle	 XVIII,	 va	promoure	el	 desenvolupament	d’una	economia	de	mercat	
basada	 en	 l’esNmul	 de	 la	 lliure	 iniciaOva,	 en	 la	 llei	 de	 l’oferta	 i	 la	 demanda,	 en	 la	 lliure	
competència	entre	empreses	i	en	la	no-intervenció	de	l’estat	en	l’economia;	la	música	no	va	
quedar-se	al	marge	de	 les	noves	 idees	del	 liberalisme	econòmic	 i	 va	 saber	adaptar-se	a	 la	









negoci:	 Londres	 cap	 a	 1790	 amb	 una	 població	 d’uns	 850	 mil	 habitants	 tenia	 uns	 32	
constructors	de	pianos;	Paris	vers	1805	amb	una	població	d’uns	600	mil	habitants	disposava	
de	 24	 constructors	 de	 pianos;	 i	 Barcelona	 cap	 a	 1815	 amb	 una	 població	 d’uns	 110	 mil	
habitants	ja	disposava	de	9	constructors	de	pianos.	Calia	saOsfer	l’augment	de	demanda	de	
la	nova	classe	mitjana	amb	inﬂuència	econòmica	i	certa	capacitat	de	decisió	políOca.		
La	 forta	competència	entre	constructors,	el	desig	de	vendre	més	 i	 voler	captar	mes	
clients,	 tant	 del	 mercat	 interior	 com	 del	 mercat	 internacional,	 obligà	 a	 canviar	 la	
fórmula	tradicional	de	venta	d’instruments	en	la	que	el	client	era	el	que	anava	al	taller	
del	 constructor	 i	 comprava	 l’instrument;	 en	 el	 seu	 lloc	 prengueren	 força	 les	 idees	




El	que	van	 fer	els	 constructors	 va	 ser	anunciar	els	 seus	productes	a	diaris	 i	 revistes	
especialitzades	de	música	que	tot	just	comencen	a	crear-se	a	Europa	(per	exemple,	un	
constructor	 barceloní,	 Josef	 MarN,	 al	 1804,	 uOlitzava	 el	 Diario	 de	 Barcelona	 per	
anunciar	la	venda	dels	seus	pianos);	també	varen	crear	models	de	pianos	adaptats	als	
salons	 burgesos	més	modestos;	 així	mateix	 els	 constructors	 d’instruments	 s’aliaren	
amb	músics	coneguts	per	promocionar	 i	 incenOvar	 la	compra	dels	seus	pianos,	com	






anys	 fou	 el	 de	 controlar	 qui	 i	 com	 venien	 els	 pianos	 i	 les	 parOtures	 de	 la	 seva	
empresa.		






Una	 altra	 pràcOca	 comercial	 molt	 habitual	 de	 la	 fàbrica	 de	 ClemenO	 al	 llarg	 dels	
primers	anys	del	 segle	 XIX,	 fou	 la	d’enviar	 l’instrument	a	 casa	del	 client	 i	 al	 cap	d’un	
temps,	exigir	el	pagament.	Per	ClemenO	l’important	era	buidar	el	magatzem,	desfer-se	
de	l’stock	i	inundar	el	mercat	amb	els	seus	productes;	ﬁns	i	tot	un	constructor	francès,	
Charles	 Lemme,	 oferia	 els	 pianos	 amb	 dos	 anys	 de	 garanOa	 i	 amb	 la	 possibilitat	 de	
retornar	l’instrument	quan	es	volgués.		
	
Així	 mateix	 el	 lloguer	 de	 pianos	 també	 fou	 una	 sorOda	 comercial	 habitual	 per	
aconseguir	 clients	 que	 no	 es	 podien	 permetre	 el	 luxe	 de	 comprar	 un	 piano:	 per	









general	 francès	 va	 promoure	 al	 1806	 la	 guerra	 econòmica	 a	 Anglaterra	 bloquejant	 el	
comerç	 maríOm	 anglès	 amb	 les	 seves	 colònies	 i	 prohibint	 el	 comerç	 de	 productes	
britànics	amb	el	conOnent	europeu.	Aquesta	mesura	va	fer	perdre	molts	diners	i	quota	de	
mercat	 als	 constructors	 de	 pianos	 anglesos	 com	 ClemenO	 i	 Broadwood,	 i	 per	 aquest	
moOu	 van	 haver	 de	 recórrer	 al	 contraban,	 als	 salconduits	 o	 van	 optar	 per	 cercar	 rutes	
alternaOves	més	llargues	i	costoses.	Casualment	en	aquelles	dates	del	bloqueig	econòmic	












accessos	 als	 interiors	 de	 les	 llars	 angleses	 condicionà	 la	 mida	 del	 mobiliari.	 Per	 aquest	











del	 vaixell.	 Arribat	 a	 port	 es	 descarregava	 i	 es	 transportava	 amb	 carro	 ﬁns	 a	 la	 casa	 del	







de	 la	 localitat	 desOnatària	 per	 demanar	 els	 seus	 serveis	 per	 muntar	 i	 posar	 a	 punt	 el	
piano.	 Al	 llarg	 del	 primer	 terç	 del	 segle	 XIX,	 la	 navegació	 ﬂuvial	 europea	 millorà	




va	 fer	 per	 vaixell	 des	 de	 Londres	 ﬁns	 a	 Trieste,	 el	 port	 maríOm	 més	 proper	 a	 Viena;	
després	 el	 piano	 hagué	 de	 recórrer	 via	 terrestre	 la	 resta	 del	 trajecte	 ﬁns	 a	 la	 casa	 de	






que	 es	 podia	 s’evitava;	 i	 dic	malauradament	 doncs	 només	 cal	 pensar	 en	 quin	 estat	 es	
trobaven	 els	 camins	 i	 carreteres	 de	 l’Europa	 del	 1800	 i	 el	 mitjà	 de	 transport	 que	
s’uOlitzava	 llavors.	 Doncs	 bé,	 quan	 el	 piano	 s’havia	 de	 transportar	 via	 terrestre	 es	
desmuntava,	es	posava	en	diferents	caixes	i	es	disposava	en	un	o	més	carros	(depenent	
del	 Opus	 de	 piano)	 Orats	 per	 animals.	 La	 següent	 part	 del	 viatge,	 la	 del	 reparOment	 i	
muntatge	 al	 domicili	 del	 client,	 era	 la	 mateixa	 que	 la	 que	 he	 explicat	 en	 els	 viatges	
maríOms,	 és	 a	 dir,	 depenent	 del	 Opus	 de	 client	 el	 piano	 el	 muntava	 un	 tècnic	 de	 la	
mateixa	fàbrica	o	un	tècnic	local	contractat	per	la	fàbrica	d’origen.		
El	transport	d’instruments	va	ser	així	ﬁns	que	la	revolució	dels	mitjans	de	transport	es	va	










Està	 clar	 que	 l’accés	 al	 mercat	 musical	 de	 la	 classe	 mitjana	 de	 la	 que	 he	 parlat	
anteriorment	 i	 els	 nous	 hàbits	 de	 consum	 que	 se’n	 derivaren	 sumat	 al	 nou	 model	
econòmic	 que	 s’estava	 consolidant	 (liberalisme),	 foren	 clau	 en	 aquesta	 expansió	 del	
mercat	editorial.	De	fet,	al	tombant	de	1800,	els	principals	editors	i	venedors	de	música	
de	les	principals	ciutats	europees	formaven	una	densa	xarxa	de	distribució	de	parOtures,	





premsa	 construïda	 totalment	 de	 ferro	 amb	 la	 que	 aconseguia	 augmentar	 la	 velocitat	
d’impressió	 i,	 vers	 1812,	 l’inventor	 alemany	 Friedrich	 Koenig	 posà	 en	 funcionament	 la	
primera	impremta	accionada	per	vapor	amb	la	que	revolucionà	la	industria	de	la	impressió	
doncs	 aconseguí	 imprimir	 uns	 dos	 mil	 exemplars	 per	 hora	 mentre	 que	 les	 anteriors	
màquines	manuals	no	arribaven	als	tres	cents	exemplars	per	hora.		
	













de	 ClemenO	&	 Co.	 de	 1823	 en	 el	 que	 la	 llista	 supera	 les	 6.000	 obres	 classiﬁcades	 en	 59	
categories	(imatge	16).	
Imatge	14.	












format,	 preu,	 distribució)	 excepte	 el	 de	 la	 feina	 d’impressió.	 Les	 nombroses	 edicions	




franceses,	 alemanyes,	 angleses	 i	 austríaques	 es	 converteixen	 en	 autènOcs	 empresaris	
musicals	que	 inverteixen	el	seu	capital	 i	el	seu	esforç	en	donar	a	 llum	un	volum	d’obres	
musicals	 alienes,	 i	 que	 compleixen	 la	 funció	 d’enllaç	 o	 d’intermediari	 entre	 l’autor	
intel·lectual	i	 l’arNfex	material	i	entre	aquests	dos	i	el	públic.	Les	relacions	entre	autors	i	






la	construcció	de	pianos	sovint	 foren	de	 la	mà,	 i	 completaven	els	 seus	 ingressos	amb	 la	
venta	 de	 cordes	 i	 d’altres	 instruments	 (com	 fou	 el	 cas	 de	 ClemenO	 que	 venia	 ﬂautes	 i	




Tot	 i	 la	 dura	 competència	 entre	 editorials,	 una	 pràcOca	 força	 habitual	 per	
aconseguir	 major	 difusió	 dels	 seus	 productes	 fou	 l’intercanvi	 de	 catàlegs	 entre	
editorials	com	el	que	dugueren	a	terme	ClemenO	i	Pleyel,	o	ClemenO	i	Artaria.	Tot	i	
que	 eren	 compeOdors,	 les	 cartes	 entre	 ClemenO	 i	 els	 altres	 editors	mostren	 una	
esOma	i	admiració	recíproca.	Per	aquest	moOu	ClemenO	viatjava	sovint	per	Europa	





classe	mitjana	 a	 la	 cultura	musical	 fou	 per	 dos	 elements	més:	 en	 primer	 lloc	 per	
l’elaboració	 d’edicions	 barates	 per	 part	 d’algunes	 editorials	 com	 les	 edicions	 de	
l’editorial	 italiana	Novello,	especialista	en	música	 religiosa	 (imatge	17)	 i,	en	segon	
lloc,	 pel	 mode	 en	 què	 les	 boOgues	 de	 música	 venien	 parOtures:	 era	 freqüent	 la	
venta	de	parOtures	per	quaderns	(reculls	de	diferents	compositors	a	preus	mòdics)	
així	com	el	 lloguer	de	parOtures	que	permeOa	canviar	de	parOtures	sovint	a	preus	






Les	profundes	 transformacions	 a	 tots	nivells	 que	estava	paOnt	Europa	 vers	1800	 també	
repercuOren	en	 la	ﬁgura	del	músic	 i	en	 la	manera	d’entendre	 l’oﬁci	de	músic.	La	posició	
que	 el	 compositor	 i	 intèrpret	 ocupaven	 en	 la	 societat	 de	 l’AnOc	 Règim	 estava	mutant:	
d’artesans	 al	 servei	 permanent	 i	 exclusiu	 d’un	mecenes	 o	 protector	 civil	 o	 religiós	 que	
dictava	què	 i	quan	composar,	passaren	progressivament	a	poder	ser	considerats	arOstes	
independents	 que	 vivien	 d’oferir	 el	 seu	 treball	 en	 un	 incipient	mercat	 laboral.	 Que	 els	










a	 molts	 compositors	 a	 dedicar-se	 a	 la	 interpretació	 realitzant	 extenses	 i	 intenses	 gires	
internacionals,	 o	 bé	 a	 crear	 empreses	 comercials	 lliures,	 amb	 la	 ﬁnalitat	 d’explotar	 els	













mica	 més	 tard	 Kalkbrener,	 Thalberg	 i	 Liszt;	 alguns	 d’aquests	 virtuosos	 com	 Liszt	 i	




Molts	 d’aquest	 virtuosos	 també	 es	 guanyaven	 la	 vida	 provant,	 promocionant	 i	
aconsellant	als	constructors	de	pianos	de	més	renom	del	moment;	calia	el	criteri	d’un	
bon	pianista	per	veriﬁcar	 la	ﬁabilitat	de	 les	 innovacions	tecnològiques	que	s’anaven	











el	 seu	 capital	 per	 fundar	 empreses	 comercials	 amb	 la	 ﬁnalitat	 d’explotar	 els	 diversos	
sectors	 del	 mercat	 de	 la	 música	 com	 foren	 les	 fàbriques	 de	 pianos,	 les	 cases	 editorials	
musicals	 o	 bé	 grans	 boOgues	 dedicades	 a	 la	 compravenda	 de	 tot	 Opus	 de	 producte	
relacionat	amb	la	música	com	foren	les	companyies	de	Muzio	ClemenO	i	la	de	Pleyel,	entre	








empresaris,	 per	 tancar	 acords	 amb	 distribuïdors,	 per	 vendre	 millor	 els	 seus	 pianos,	
negociant	 amb	 compositors	 com	Haydn	 i	 Beethoven	 la	 publicació	 d’obres,	 pactant	 amb	




En	 aquest	 context	 no	 es	 pot	 passar	 per	 alt	 dues	 qüesOons	 de	 suma	 importància	
lligades	a	 l’oﬁci	de	músic	 i	a	 les	grans	companyies	editorials	com	fou	 la	pirateria	 i	 la	
propietat	 intel·lectual.	 Abans	 de	 la	 Revolució	 Francesa	 excepte	 una	 llei	 anglesa	 de	
1710	relaOva	als	drets	d’autor	i	un	decret	del	rei	Lluis	XVI	de	1784	en	el	que	precisava	
que	 els	 compositors	 només	 gaudien	 de	 drets	 d’autor	 si	 les	 obres	 musicals	 eren	
representades	 al	 teatre	 de	 l’Acadèmia	 Reial,	 no	 hi	 havia	 cap	 mena	 de	 regulació	




matèria	 de	 drets	 d’autor.	 Amb	 els	 esdeveniments	 de	 l’esOu	 de	 1789	 s’aboliren	 els	
privilegis	 de	 l’AnOc	 Règim	 i	 es	 proclamà,	 el	 26	 d’agost,	 la	 Declaració	 dels	 Drets	 de	
L’Home	 i	 del	 Ciutadà.	 L’Assemblea	 ConsOtuent	 Francesa	 aprovà	 l’any	 1793,	 una	 llei	
desOnada	 a	 garanOr	 la	 llibertat	 dels	 espectacles	 i	 dels	 drets	 d’autor;	 una	 llei	 que	
servirà	 com	 a	 referència	 per	 a	 totes	 les	 lleis	 posteriors	 que	 es	 varen	 codiﬁcar	 en	
matèria	de	propietat	 intel·lectual	 a	 Europa	al	 llarg	del	 segle	 XIX:	 el	 1812	a	 Suècia,	 el	
1846	a	Àustria,	 i	a	Espanya	la	primera	llei	que	va	reconèixer	de	forma	extensa	i	clara	
els	drets	d’autor	no	fou	ﬁns	a	 l’any	1847	(tot	 i	que	a	 la	consOtució	de	Cadis	de	1812	
recollia	alguna	referència	a	la	qüesOó	dels	drets	d’autor)	.		
Tornant	a	la	Revolució	Francesa,	el	primer	arOcle	de	la	llei	de	1793	relaOva	als	drets	
















amb	 el	 salari	 d’un	 treballador	 de	 fàbrica	 d’aquell	 moment	 que	 rondava	 els	 1.000	
francs	per	any!).		
D’aquesta	 manera	 en	 teoria	 s’evitava	 la	 pirateria	 a	 França	 doncs	 els	 editors	
negociaven	 amb	 el	 compositor	 d’acord	 amb	 les	 ventes	 que	 esperaven	 aconseguir.	
Però	 a	 la	 resta	 d’Europa	mentre	 no	 va	 arribar	 una	 legislació	 en	matèria	 de	 drets	
d’autor	 la	 pràcSca	 més	 habitual	 entre	 les	 editorials	 europees	 fou	 la	 de	 fer	
reimpressions	de	les	obres	de	moda:	són	les	anomenades	edicions	“pirata”.		
Normalment	els	compositors	venien	la	seva	música	a	un	editor	de	música	per	un	mòdic	
preu	 i	 renunciant	 a	 qualsevol	 oportunitat	 de	 beneﬁciar-se	 de	 la	 seva	 propietat	
intel·lectual.	La	falta	de	legislació	en	la	majoria	dels	països	europeus	relacionada	amb	
aquesta	matèria	permeOa	 la	publicació	de	qualsevol	edició	a	 l’estranger,	és	a	dir,	 els	
editors	publicaven	al	seu	país	i	no	es	preocupaven	si	en	d’altres	països	altres	editors	la	







Per	 exemple,	 Beethoven	 l’any	1810	uOlitzà	 aquest	 procediment	d’edició	 simultània	 a	
Anglaterra	 (amb	ClemenO	&	Co)	 i	Alemanya	 (amb	Breitkopf	&	Härtel)	 per	publicar	 el	
cinquè	concert	per	a	piano	 i	 les	sonates	op.	78,	79	 i	81,	 i,	el	mateix	ClemenO,	uOlitzà	
aquest	sistema	per	a	publicar	la	seva	magna	obra	Gradus	ad	Parnasum	simultàniament	
a	França,	Anglaterra	i	Alemanya.		
Seguint	 amb	 l’oﬁci	 de	 músic,	 una	 altra	 manera	 de	 sobreviure,	 d’aconseguir	 certa	
estabilitat	 laboral	 d’aquest	 nou	 Opus	 de	 músic	 producte	 de	 totes	 aquestes	
transformacions,	 fou	 l’ensenyament.	 La	 reputació	 de	 ClemenO	 com	 a	mestre	 atreia	
alumnes	procedents	de	tot	Europa,	 i	el	preu	que	pagaven	per	 les	classe	era	alNssim;	
Chopin,	per	exemple,	va	arribar	a	Anglaterra	al	1848	per	fer	bossa:	cobrava	una	mica	
més	 d’1	 lliura	 per	 classe	 i	 unes	 25	 lliures	 per	 un	 concert	 mentre	 que	 el	 sou	 d’un	








Pleyel	 el	 1799;	 el	 de	 ClemenO	 el	 1801,	 entre	 d’altres.	 I	 tampoc	 no	 és	 casual	 que	 a	
l’entorn	 de	 1800	 es	 comencessin	 a	 fundar	 alguns	 dels	 conservatoris	 de	 música	
europeus	més	importants,	com	el	de	París,	i	es	donés	una	expansió	de	les	acadèmies	i	
escoles	 privades	 de	 música:	 calia	 formar	 i	 ensenyar	 als	 nous	 aﬁcionats	 i	 als	
professionals	de	la	música.	
Així	doncs	 i	 ja	per	 anar	acabant,	 totes	aquestes	 transformacions	estructurals	que	 s’han	




I	 és	 en	 aquesta	 Europa	 del	 tombant	 de	 1800,	 l’Europa	 de	 les	 revolucions	 i	 en	 plena	
transformació	cap	a	la	contemporaneïtat,	en	què	emergeix	i	es	desenvolupa	la	ﬁgura	de	
ClemenO,	paradigma	i	clar	reﬂex	del	profund	canvi	que	estava	paOnt	el	món	de	la	música	i	
del	creixent	cosmopoliOsme	de	la	vida	musical	europea.		
		
	
Moltes	gràcies	per	la	seva	atenció.	
Revolucions,	màquines	i	música	a	l’Europa	de	1800	
Privilegi	d’invenció	de	l’any	1826	d’una	màquina	de	tallar	fusta				
Anònim,	Presa	de	la	BasHlla.		
SchuberNades	(vetllades	musicals)		
“Revolucions,	màquines	i	música	a	l’Europa	de	1800”	és	una	conferència	que	es	
va	llegir	el	14	de	juliol	de	2016	a	la	sala	216	de	la	facultat	de	Geograﬁa	i	Història	
de	la	UB,	en	el	marc	d’un	dels	cursos	dels	“Juliols	de	la	UB”:	Anglaterra	al	voltant	
d’un	piano.	Música,	art	i	societat.	
